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Departement" der Oper. In St. Petersburg gab es, nachdem zu Anfang des Jahrhunderts unter 
Boieldieu als Kapellmeister die französische Oper dominiert hatte, 1829-1831 noch einmal ein 
ständiges italienisches Ensemble. In den 1840er Jahren aber war Rußland dann nur noch ein 
lukratives Ziel für reisende Stars, für Rubini ebenso wie für Pauline Viardot-Garcia. In Madrid 
existierten seit 1821 zwei Operntheater, ein italienisches und ein spanisches, nebeneinander. Ab 1850 
aber ging man im neu erbauten Teatro Real zum Einheitsensemble mit international gemischtem 
Repertoire über. In Wien wurde die italienische Hofoper ein Opfer der Revolution von 1848/49. Am 
längsten überdauerte sie, sei es aus eingewurzeltem Konservativismus oder wegen eines fühlbaren 
Mangels an einheimischen Werken von vergleichbarem Rang, in London: als King's Theatre oder, 
unter Queen Victoria, als Her Majesty's Theatre. Nicht einmal der Theaterbrand von 1867 vermochte 
der von der Aristokratie getragenen Institution ein Ende zu setzen; das Theater wurde 1877 neu 
erbaut, 1891 dann allerdings abgerissen: Am Jahrhundertende war sogar in England das aus dem 
18. Jahrhundert stammende internationale System italienischer Hofopern zusammengebrochen. 
Die Gründe des Zerfalls, der sich immerhin über ein ganzes Jahrhundert erstreckte - ein 
Jahrhundert, in dem sich, wie gesagt, Bürgertum und Monarchie die Waage hielten -, lassen sich, 
zumindest stichwortartig, im Wesentlichen in vier Punkten zusammenfassen. 
Wesentlich war erstens, daß die Nationaloper, statt bloßes Singspiel, also ein niederes Genre, zu 
bleiben, sich als „große Oper" etablierte, wenn auch unter Mühen, wie sie etwa bei Weber von der 
Relation zwischen dem Freischütz und Euryanthe ablesbar sind. Nur als „große Oper" war sie, 
kompositorisch wie interpretatorisch, eine ernsthafte Konkurrenz der italienischen Oper. 
Zweitens tendierten die Höfe, trotz Heiliger Allianz und strenger Zensur, in der Epoche der 
monarchisch-bürgerlichen Balance im Grunde zum gemischten statt zum esoterisch italienischen 
Repertoire, also zum ästhetisch-sozialen Kompromiß statt zur Exklusivität. Und man kann in der 
Hofoper mit gemischtem Repertoire - mit dem Adel in den Logen sowie dem Bürgertum im Parkett-
gewissermaßen den musikalischen Ausdruck des Prinzips der konstitutionellen Monarchie sehen. 
Drittens entsprach der gemischte Spielplan einer - in Frankreich längst vorbereiteten - sich 
allmählich in der ersten Jahrhunderthälfte durchsetzenden Tendenz zum festen, aus klassischen 
Werken sämtlicher Opernnationen zusammengesetzten Repertoire. Die Ideengeschichte, die Auswir-
kung der Kategorie des „Klassischen", traf also mit der nationalen Tendenz einerseits und dem 
politischen Zwang zum sozialen Kompromiß andererseits im Sinne wechselseitiger Verstärkung der 
Teilmomente zusammen. 
Viertens war die italienische Oper in ihrem Ursprungsland, aus dem die musikalisch-dramatische 
Substanz des internationalen Systems kommen mußte, im Zeitalter des Risorgimento, als sie 
gewissermaßen zur Volksoper wurde, immer weniger geeignet, als Hofoper im engeren Sinne, als 
repräsentativer Ausdruck einer Exklusivität zu fungieren, die zwar den „dritten Stand" als Publikum 
zuläßt, aber nicht als „Geschmacksträgerschicht" akzeptiert. Mit Werken wie Ernani, Luisa Mille, 
oder La Traviata war eine Hofoper, die den Namen verdiente, schlechterdings nicht mehr zu 
bestreiten. Der Titel blieb einstweilen bestehen, aber er reichte nicht einmal mehr aus, die 
Uraufführung eines so anrüchigen Werkes wie Salome an der Dresdener Hofoper unmöglich zu 
machen. 
Michael Zimmermann 
,, ... laissons a l'ltalie 
De tous ces faux brillans l'eclatante folie." 
Rameau und die „närrische" Musik Italiens 
„Wäre ich 30 Jahre jünger", soll, Gretry zufolge, Rameau einmal dem Abbe Arnaud gestanden 
haben, ,,so ginge ich nach Italien, und Pergolesi wäre mein Vorbild. Doch wenn man °die 60 
überschritten hat, soll man bleiben, wie man ist." Hielt Rameau es heimlich mit den Italienern? ,,Wer 
weiß", schrieb d'Alembert, ,,ob La Serva padrona so sehr gefallen hätte, wenn nicht Platee uns an 




Baron Holbach, sich ironisch als Anti-Buffonist gebärdend, in seinem Brief an eine Dame in einem 
gewissen Alter über den jetzigen Zustand der Oper: ,,Das fatale Ereignis, mit dem uns jenes 
fürchterliche Phänomen, Platee, bedrohte: es ist endlich eingetreten. Der Franzose hat der Musik 
seiner Väter entsagt." 
Hat Rameau der italienischen Partei mit seiner comedie-lyrique Platee heimlich Vorschub geleistet? 
Prävarikation in der Königsecke noch bevor es sie überhaupt gab? Nein, nichts dergleichen! Vielmehr 
meine ich, in Rameaus Platee Spitzen gegen die italienische Musik herauszuhören, und ich will 
versuchen, Ihnen dies wahrscheinlich zu machen. 
Platee wurde für die Hochzeit des Kronprinzen Louis (des späteren Vaters von Ludwig XVI., 
Ludwig XVIII. und Karl X.) mit Maria-Theresa von Spanien geschrieben und in Versailles zum 
Abschluß der Hochzeitsfeierlichkeiten 1745 einmal gegeben. In die Pariser Oper und damit ins 
öffentliche Bewußtsein gelangte sie erst 1749. Melchior Grimm, d'Alembert, von Holbach und 
Rousseau (der damals noch von der Überlegenheit der französischen Oper über die italienische 
überzeugt war) spendeten ihr begeistertes Lob. Noch im Frühjahr 1752 schrieb Rousseau: ,,Rameaus 
Meisterstück ist Platee und vielleicht überhaupt die ausgezeichnetste Komposition, die auf der 
französischen Bühne gehört worden ist. Rameau gab damit seinen Landsleuten die kornische Oper, 
wie sie Italien in der Opera buffa längst besitzt; aber er übertrug nicht einfach ein Fremdes, sondern 
schuf ein Neues, wie es dem französischen Genius angemessen ist" 1. Und genau das scheint mir 
Rameau auch wirklich mit seinem Stück gewollt zu haben: eine französische Oper schreiben, die 
durchgehend komisch ist und in der trotzdem durchgehend gesungen wird. 
Die Intrige des Stücks besteht in der homöopathischen Heilung Junos von ihrer krankhaften 
Eifersucht; Merkur arrangiert eine Pseudo-Hochzeit zwischen Jupiter und der schrulligen Teichnym-
phe Platäa, die noch von der Sintflut des Deukalion übriggeblieben ist. Merkur läßt Juno diskret von 
der Untreue ihres Gatten wissen; wütend eilt sie herbei, doch als sie die groteske Braut erblickt, muß 
selbst sie lachen und zweifelt nicht mehr an der Liebe Jupiters. Die Feierlichkeiten zu dieser 
Scheinhochzeit leiden etwas darunter, daß die funktional wichtigen Götter sich vertreten lassen: 
Amor, weil er „woanders zu tun habe", durch Momus, den Spott; und statt Terpsichore oder Thalia 
erscheint zur musikalischen Ausgestaltung des Fests „Ja Folie", die Torheit, die Apollo die Lyra 
gestohlen hat. In ihrem Gefolge tanzen lustige und ernste Narren, die einen als Kinder, die anderen als 
griechische Philosophen verkleidet. Um zu beweisen, daß sie mit ihrer Kunst sogar Polyhymnia 
ausstechen kann, stimmt die Torheit zu der Lyra drei Gesänge an: zuerst einen brillanten und 
witzigen, dann einen rührenden und schließlich einen „Geniestreich", ein „Meisterwerk der 
Harmonie", für das sie aber die Hilfe der anderen Anwesenden benötigt: das Trio mit vierstimmigem 
Chor „Hymen, Hymen, )'Amour t'appelle". 
Das erste Prunkstück nun, die Arie Aux langueurs d'Apollon, scheint mir eine Parodie auf die 
italienische Opernarie zu sein. Ich werde versuchen, dies deutlich zu machen, indem ich von der Frage 
ausgehe: Wie mußte ein französischer Komponist verfahren, der die italienische Arie parodieren 
wollte, so daß die Parodie für ein großes Publikum erkennbar wäre und auch den Zweck einer Parodie 
erfüllte, nämlich das eigene ästhetische Wertsystem anhand eines Gegenbildes bewußt zu machen. 
Um die Parodie als solche erkennbar zu machen, müssen charakteristische Züge des parodierten 
Gegenstandes exponiert und übertrieben werden. Außerdem muß der parodierte Gegenstand 
bekannt sein. 1745 aber war die italienische Oper, seria sowohl wie buffa, in Frankreich weitgehend 
unbekarmt. Bekannt hingegen war statt dessen die Diskussion über die Vorzüge der italienischen bzw. 
französischen Oper. 1743 war Pierre Bourdelots, von Pierre und Jacques Bonnet zu Ende geführte 
Histoire de la musique et de ses effets in 4. Auflage in Den Haag und Frankfurt am Main erschienen 
(11715 Paris, 21722 Amsterdam, 31725 Amsterdam), sie war, wie seit der 2. Auflage üblich, 
zusammengebunden mit der Comparaison de la musique italienne et de La musique franr;oisevon Jean-
Laurent Lecerf de la Vieville, Sieur de Fresneuse, deren drei Teile zuerst in den Jahren 1704-1706 in 
Brüssel erschienen waren. Der erste Teil widerlegt in drei Dialogen die Paralele des Italiens et des 
Franr;ois en ce qui regarde La musique et les opera des Abbe Raguenet, die 1702 erschienen war, diese 
1 Lettre a M. Grimm, Au sujet des Remarques ajoutees a sa Lettre sur Omphale, o. 0. 1752, zitiert nach: Albert Jansen, Jean-
Jacques Rousseau als Musiker, Berlin 1884, S. 155. 
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Schrift wird darin in extenso zitiert. Die Schriften Algarottis (Le Newtonianisme pour les dames, 
französisch 1738) und Luigi Riccobonis ( Reflexions historiques et critiques sur les differents theatres 
d'Europe, Amsterdam 1740), hatten die Diskussion weiter angeheizt. 
Diese Diskussion nun kreiste seit Perrin (,,les disparates de leur Musique, ses pretendues helles 
saillies qui tournent souvent en extravagances, ses detonations affectees, & trop souvent repetees, 
& !es licences dont eile est chargee, qui font une Musique de goutieres" 2) und Saint-Evremond bis 
zum Brieffragment Rousseaus an Melchior Grimm von 1750 immer um dieselben Topoi. Lediglich 
zwei Argumente wurden durch den Gang der Operngeschichte hinfällig: 
1) Seit Zeno und Metastasio lassen sich die italienischen Opern kaum mehr als „pitoyables 
rapsodies sans liaison, sans suite, sans intrigue" beschreiben, wie es der Abbe Raguenet 1702 noch 
freimütig zugegeben hatte. (Freilich gelingt es J.-J. Rousseau auch noch aus der Perfektion der 
metastasianischen Libretti den Italienern einen Strick zu drehen. 3) 
2) Das Argument von der allzugroßen, falsch angebrachten Wissenschaft des musikalischen Satzes 
ließ sich seit Rameaus Hippolyte et Aricie nicht mehr gegen die Italiener verwenden. 
Doch alle anderen Topoi blieben so ziemlich konstant. Ich will sie aufzählen: 
1) Die übertriebene Virtuosität der Singstimmenbehandlung bei den Italienern, die den Hörer, wie 
schon Saint-Evremond und noch der Jean-Jacques Rousseau von 1750 sagt, ,,überrascht und 
verblüfft", während die französische Musik in die Seele dringt und das Herz rührt. Sie zeigt sich 
a. in „intervalles bizarres ( ... ) qui passent quelquefois l'etendue de l'octave, & que !es plus 
habiles ont peine a entonner juste" 4 ; 
b. in den langausgehaltenen Noten, die deplaziert sind; ,,während wir sie nur bei den Wörtern 
verwenden, die Stillstand und Ruhe ausdrücken, benutzen die Italiener sie ohne Unterschied bei 
allen Worten, die auf einem Vokal enden" 5 ; 
c. in den Koloraturen, die bei den Franzosen nur bei den „mots privilegies" (lancer, voler, 
chanter, victoire, gloire, tonnerre, chaine) verwendet werden. 
2) Die beiden letzten Punkte gehen das Verhältnis von Text und Musik an, und der anonyme Autor 
des Kapitels über die italienische Musik in Bourdelot/Bonnets Musikgeschichte legt auf diesen Punkt 
besonderen Wert: ,,Es geschieht recht häufig", schreibt er, ,,daß die italienische Musik ganz etwas 
anderes ausdrückt als was die Worte bedeuten" 6• ,,Könnte man nicht sagen, ohne den Anhängern der 
italienischen Musik zu nahe zu treten, daß ihre allzuhäufigen und falsch angebrachten Verzierungen 
den Ausdruck ersticken, daß sie ihre Werke nicht genügend charakterisieren, darin der gotischen 
Architektur ähnlich ( ... ) Man kann auch sagen, daß die italienische Musik einer liebenswerten 
Kokotte ähnelt, immer wohl geschminkt, voll von Lebhaftigkeit und den Fuß in der Luft, begierig 
überall zu glänzen, auch ohne Grund und zu wissen warum( ... ) daß das Ernste komisch wird unter 
ihren Händen? ( . .. ) in der italienischen Musik erscheinen alle Leidenschaften einförmig; ( ... ) es ist 
eine unaufhörliche Gigue, immer prickelnd und hüpfend" 7• 
3) Das dritte Ärgernis ist die Einförmigkeit der Da-capo-Arie. Jean-Jacques Rousseau beklagt 
noch „eine langweilige Monotonie der Szenen, die immer dieselben zu sein scheinen, aneinanderge-
reiht ohne Lebhaftigkeit und mit recht wenig Geist, ewige Rezitative, die in abgemessenem Abstand 
sich mit Arien abwechseln, alle nach derselben Form entworfen, ohne Abwechslung, ohne Kontrast" 8• 
4) Der Beginn des Da capo ist oft schwer zu ertragen wegen des unvermittelten Sprunges von einer 
Tonart in eine fremde, nicht quintverwandte 9• 
2 Lettre a l'archeveque de Turin, 30. April 1659, zitiert nach: Jean-Laureat Lecerf de la Vieville, Comparaison de la musique 
italienne et de La musique fram;oise, in: Pierre Bourdelot/Pierre Bonnet, Histoire de /a musique et de ses effets, Band III, S. 8, 
Faksimile-Nachdruck der Amsterdamer Ausgabe von 1725, Graz 1966. 
3 Brieffragment an M. Grimm von 1750, zitiert nach Jansen, S. 457. 
4 Bourdelot/Bonnet, Band I, S. 296. Das Zitat stammt aus einer Passage, die Bonnet als „Brief" ausgibt, den ihm „einer seiner 
Freunde im Jahre 1712 gesandt" habe (S. 292). Diese Passage erstreckt sich von Seite 292 bis Seite 310. Sie war bereits zwei Jahre 
vor Erscheinen der Histoire de la musique im Mercure de France 1713 als Dissertation sur la musique italienne et fram;oise 
abgedruckt worden mit der Verfasserangabe „Mr. L. T.". 
5 Ibidem. 
6 Ibidem. 
7 Bourdelot/Bonnet, Band I, S. 294. 
8 Brieffragment an M. Grimm, n-~ch )ansen, S. 459. 
9 Bourdelot/Bonnet, Band I, S. }!!Y 
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5) Ungeduldig machen auch die häufigen Wortwiederholungen; in Lecerfs Dialog heißt es darüber: 
,,Wie oft wiederholt Lulli dieselben Worte?" 
,,Dreimal, Madame, höchstens." 
„Ich würde meinen, das reicht. Es ist kaum natürlich, noch öfter zu wiederholen, was man am 
besten ausdrücken will." 
,,Oh, Madame, die italienischen Musiker haben da noch ganz andere Dinge drauf. Wenn sie ein-
oder zweimal die letzten beiden Verse der Arie wiederholt haben, dann möchtet Ihr wohl glauben, 
damit sei's getan: aber entschuldigt! Auf die letzte Silbe des letzten Wortes, das oft für den Sinn ganz 
unwichtig ist, worin es aber ein A oder O gibt, das zu ihren neckischen Passagen paßt, setzen sie Euch 
eine Koloratur von fünf oder sechs Takten, zu deren Gunsten sie aufs neue den Vers drei- oder 
viermal wiederholen, und das ist genug für eine Viertelstunde. Und wo ist das Natürliche in all dem, 
wo der schöne Ausdruck? Man darf ihre Sprache nicht verstehen, und der gesunde Menschenverstand 
muß recht Sklave der Ohren sein, um so fade Reize zu genießen. 
Evitons ces exces: laissons a l'ltalie 
De tous ces faux brillans l'eclatante folie" 10. 
6) Enttäuschend ist auch die Ärmlichkeit des italienischen Orchesters, das fast nur aus Streichern 
besteht, die sich zumeist darauf beschränken, Akkorde zu kratzen über einem Generalbaß, der zwar 
oft reich diminuiert ist, aber harmonisch nichts Neues bringt. 
Ein französischer Komponist also, der die italienische Arie parodieren wollte, konnte zwar nicht 
damit rechnen, daß seinen Zuhörern eine wirkliche italienische Arie im Ohr geklungen hätte, so daß 
sie die Wahrhaftigkeit der Parodie daran hätten messen können; er konnte eigentlich nichts besseres 
tun, als alle genannten Charakteristika in einer Arie zu vereinigen. Und eben das hat Rameau in der 
Arie der Torheit „Aux langueurs d'Apollon" getan. 
1) Er hat die Kunstfertigkeit der Mlle. Fel, die die Torheit in Versailles und in Paris sang, voll 
ausgenutzt. Es wimmelt in der Arie von bizarren Sprüngen, von Noten, die über vier Takte 
ausgehalten werden, wobei jeder Takt mit einer Decrescendo-Gabel versehen ist; und es gibt viele 
Koloraturen auf O und A. 
2) Was nun den verfehlten Ausdruck betrifft, so hatte sich Rameau bei Adrien Joseph de Valois 
d'Orville, der das Textbuch von Jacques Autreau für ihn bearbeitete, für die beiden Solo-Arien der 
Torheit einen traurigen und einen lustigen Text bestellt mit vielen figurenträchtigen Wörtern; dem 
traurigen Text gab er natürlich eine lustige Musik und umgekehrt. So kann Folie, den anonymen 
Autor bei Bourdelot paraphrasierend, nach der ersten Arie sagen: 
„Bewundert alle meine ruhmvolle Kunst; ich mache aus einem Trauerbild etwas Lustiges durch 
meinen Gesang." (,,Admirez tous mon art celebre, / Je fais d'une image funebre / Une allegresse par 
mes chants.") 
und nach der zweiten Arie rühmte sie sich: 
„Ihr bewundert meine hohe Kunst; ich bekümmere selbst die Fröhlichkeit durch meine klagenden 
und schmerzlichen Töne." (,,Vous admirez mon art supreme, / J'attriste l'allegresse meme / Par mes 
sons plaintifs et dolents.") 
Um jedoch die italienische Arie genauer zu imitieren, schrieb d'Orville nur männliche Reime auf A, 
0 und E ( denn das stumme E des weiblichen Reims, der sonst überall in der Platee mit dem 
männlichen abwechselt, existiert ja im Italienischen nicht). 
Der Text lautet: 
,,Daphne verweigerte sich dem Schmachten Apollos: 
Der Liebesgott löschte seine Fackel auf ihrem Grabe, 
Er verwandelte sie. 
So hat die Liebe sich eit jeher gerächt; 
Wie grausam ist die Liebe, wenn sie beleidigt wird!" 
,,Aux langueurs d' Apol1on Daphne se refusa: 
L'Amour sur son tombeau 
Eteignit son flambeau, 
La metamorphosa. 
C'est ainsi que l' Amour de tout temps s'est venge; 
Que !'Amour est cruel quand il est outrage!" 
10 Lecerf, Comparaison, in: Bourdelot/Bonnet, Histoire, Band Il, S. 68. Lecerf zitiert am Schluß Boileau (L'Art Poetique I, vv. 
43-44), der mit den „falschen Brillanten" die ausgefallenen concetti Marinos meinte. 
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Hören Sie den Kontrast dazu, den heiteren Text, auf den die Torheit ihre „klagenden und 
schmerzlichen Töne" singt: 
,,Liebenswürdige Spiele, folgt meinen Schritten, ,,Airnables jeux, suivez mes pas, 
Neckische Vergnügungen, in euren Armen Plaisirs badins, c'est dans vos bras 
Erneuert sich unsere Liebesglut. Que notre ardeur se renouvelle. 
Wenn Zephyr nicht schäkerte, Si Zephyr ne badinait pas, 
wäre Flora ihm nicht so treu." Flore lui serait moins fidele." 
3) Natürlich gab Rameau der ersten Arie der Folie die Form der Da-capo-Arie mit Ritornell im 
Charakter einer Gigue im 6/8-Takt, auch eine von diesen italienischen Neuerungen: 11 ,,( ••• ) comme 
si toutes les mesures Italiennes ne revenoient pas a ces deux mesures, ne va-t'on pas reduire Ja mesure 
a deux tems, a celle de quatre, & renfermer deux mesures en une seule, le 4 pour 8 ne revient-il pas a 
nos deux tems legers? & !es mesures de 6 pour 8, de 3 pour 8, & de 12 pour 8, ne reviennent-elles pas 
toutes a la mesure de trois tems, quand elles sont battues plus ou moins vite, quoi-qu'elles se battent a 
deux & ä quatre tems, dont chaque tems referme une de nos mesures ä trois tems?" 
4) Der A-Teil der Arie steht in D-dur. Beim ersten Mal moduliert er nach A-dur, es folgt ein 
Ritornell in A, dann wird mit dem Gesang nach D zurückmoduliert. Die Modulation nach A entfällt 
bei der Wiederholung (und damit auch das Ritornell in der Mitte). 
Der B-Teil beginnt in h-moll, moduliert dann nach fis-moll und schließt in dieser Tonart nach einem 
langen Orgelpunkt auf cis. Der Übergang vom B- zum A-Teil ist also wirklich unvermittelt: fis-moll -
D-dur. 
5) Wortwiederholungen: die Wortgruppe „Ja metamorphose" (was für ein barbarisch-pedantischer 
Ausdruck!) wird insgesamt 15mal wiederholt: das A am Ende wird mit Tonleitern und Haltetönen 
versehen. 
6) Die Singstimme wird nur von Streichern, manchmal nur vom B. C. begleitet. Außer den ersten 
Violinen, die mit der Singstimme konzertieren, kratzen die Streicher wirklich nur Akkorde 
(manchmal imitiert der Baß die Singstimme). 
Die Arie der Torheit ist nicht nur eine meisterhafte Charakterisierung der ausgelassenen Torheit, 
ihre „fesselnde Schönheit" ist nicht ganz so absichtslos wie Girdlestone sie sah 12 : diese Arie 
identifiziert die Torheit einen Moment lang mit der leichtsinnigen Kokotte, als die die italienische 
Musik in Frankreich galt und die „Apollo die Lyra entwendet hat" - sprich: beansprucht, die Musik 
überhaupt zu sein. Rameau konnte sich diesen gutmütigen Spott erlauben: glaubte er doch, die 
Aufforderung des Anonymus bei Bourdelet erfüllt zu haben: 
„Man könnte eine vollkommene Musik machen, wenn man den gelehrten und ingeniösen 
Geschmack des Italieners mit dem natürlichen und einfachen Geschmack des Franzosen verbände; 
aber trotzdem soll ein Italiener italienisch und ein Franzose französisch singen ohne Rücksicht auf die 
Voreingenommenheit der Anhänger der italienischen Musik" 13• 
11 Bourdelot/Bonnet, Band I, S. 307. 
12 Cuthbert Girdlestone, Jean-Philippe Rameau, New York 1969, S. 426. 
13 Bourdelot/Bonnet, Band I, S. 310. 
